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（一八九七）が、悲劇を古代ギリシアに限定されない普遍的な現象とみなしていたこと 批判している。そして彼は、ニーチェの『悲劇の誕生』 （一八七二）が、悲劇は古代ギリシアに固有のものであったと論じている点を高く評価している。しかし、 「美的現象としてのみ存在と世界とは正当化されている」という有名なテーゼに代表されるように、ニーチェの悲劇観が唯 主義的であることを批判し、ニーチェが「道徳的な論争の領域」 、 りわけ「悲劇的な罪責と悲劇的な贖罪」の問題から目を背けたと述べている。　
それでは、ベンヤミン自身の立場はいかなるもの あろうか。フォルケルトら亜流の理論家た が、 「悲劇的な
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いて二つの否定性を指摘して る。まず、道徳的なものと生が結びつくのは、端的には、生が死に直面している局面であるという ある。人間 自分の存在 消滅する死という否定的な出来事に直面すること よって、単独的な存在として神という超越的存在と向き うのであり、こ 対面こそがベンヤミンの考える「道徳的なもの
」
なのである。ゆえにベンヤミンにおける「道徳的なも 」とは 一義的には人間相互の関係に関わ のではなく、単独者としての人間 神と 関係に関わ ものである。 う一つ 否定性は、道徳的なも と生との結びつき 、「いかなる芸術造形の観点から見ても否定的なものとして現れる」という指摘におけるそれである。こちらの否定性は、前の引用 、芸術における人間的形態 現実の（つまり芸術外の）肉体 区別と関連させて解釈することが可能である。　
二つの引用を組み合わせて考えれば、この後者の否定性は以下のように理解できる。芸術外の現実においては、
生は死に直面することによって 道徳的なもの 結びつくことができる。これは、生 自己の単独性に向き合い、神と対面できると言い換えられよう。しかし、芸術作品において 、たとえそれが生身 人間 よ 演技によって表現されたとしても、その登場人物は作品の中 孤立 た単独的存在ではあり ず、作品 全体に組み込まれた一要素でしかないのだから たとえ死 直面する登場 物が描写されたとしても、それによって生 道徳的なものの結びつきは「有効な意味で」表現されえない いは言い換えれば 生 の結びつき





叙述を見てきたが、この点が興味深いのは、この部分の後で、彼が悲劇 本質として まさ 、道徳的なも と生の結びつき、つまり、死の危険 直面して自己の単独性 向き合い 神 対面することを挙げているからである。　
彼は以下のように述べる。


















としない。彼はアイスキュロスの「オレステイア」三部作とソフォクレスの『オイディプス王』だけ 言及してる（ほかには、この箇所 後で「あまり も合理主義的な義務観念」を持つ点 ソクラテスの弁明』に類似しているもの て、つまり 死に近づいている作品として、ソフォクレスの『アンティゴネー』に若干言及されるだけである） 。そしてベンヤミンが比較的立ち入って論じているの オレステイア 三部作の最後 作品『慈しみの女神たち』である。この作品に即して 悲劇的犠牲」につ 再検討しよう。　「オレステイア」三部作の概要は以下の通りである。トロイ戦争の総大将アガメムノンが帰国後に妻のクリュタイムネストラに殺害されたのち、息子オレステ は父の敵を討つが、母 呪 を けて復讐の女 エリニュスたちに追跡され狂乱す 。ベンヤミンによれば、この狂乱がすでに死 危険を示して の ある（
286 ） 。しかしオレ











的・合理的な制度を対置するのがベンヤミンの主眼ではないということである。 「暴力批判論」 （一九二〇）においてベンヤミンは二〇世紀初頭のヨーロッパ諸 の法制度にも、神話的な暴力のいわば世俗化された形態を見出している。二〇世紀の議会 民主主義は、立法権 執行権 分立している 外面をとりながら、実際には警察権力にお て二つの権力が癒着しており、その点では絶対君主制より堕落しているとさえ論じ いる。　『慈しみの女神たち』において、裁判の評決は有罪・無罪が同数であった。ベンヤミンによれば、ここには判定の不可能性（ 「証拠不十分／真偽不明」
non liquet ）が示されているのであり、裁判という制度によっても見通しが





ゆく英雄たちは、彼らが死んだときよりもずっと以前から とっく 死んでいる だ」 （
294 ）が参考になる。悲劇
において登場する主人公は、戯曲においても、また上演においても、真 に直面することはない。悲劇において主人公が死に直面 状況が描かれるとき、それが表現してい ことは 他でもない、こ 主人公 「今こ 」には現実には存在せず、死への直面 「今ここ」では生じな ことである。そして さらに 主人公の死へ 直面という出来事は、われわれが今ここで読み あ いは聞いている悲劇の言語を可能にする のとされているので、それは「今ここ」で な 、不確かな「かつてどこか」で生じた であろう、と ことである。逆説的ではあるがごく端的に言うならば 悲劇の主人公は、悲劇の主人公の不在を表現して る のように、 「今ここ」には存在せず、おそらく 「かつ どこ 」にいた だろう いうあ 方が、ベンヤミンが以下の引用で述べる、悲劇的英雄の「形式」としての 死」 意味 ところであ 。
悲劇的英雄の生はまさに死のなかから、彼の最後ではなく彼の形式である死のなかから、繰り広げられる（293 ） 。








として、不定な過去に存在したと推測されるだけの存在としてのみ登場できるのだから、主人公が発する言葉は主人公自身の言葉ではない。主人公が用いている言語は、その後の時代の「民族共同体」が主人公を解釈するために作り出した言語であり、この言語は、そのような意味で、主人公に って 言語の不在を表現しているの あ 。
二、 「悲しむ者たちを前にした演劇」としての悲哀劇
　
第二節と第三節では、 「悲哀劇」における、芸術と現実との境界、芸術 限界を画するも としての死について
考察する。本節では、ベンヤミンが「悲哀劇」として中心的 論じている「ドイツ悲哀劇」 、すなわち、ドイツのバロック時代の悲劇について、まずヴィルヘルム・エムリッヒ『アレゴリーとしての文学』 （一九八一）に基づいて概観し、次にベンヤミンが悲哀劇をいかに規 して るかを見る。　
ベンヤミンが『ドイツ悲哀劇の根源』で扱っているのは、ドイツのバロック劇のなかでも、 「シュレージエン文
芸劇」と呼ばれる分野である。その世界観を理解するためには がバロック時代のヨーロッパにおける演劇の重要性を指摘するために、Ｒ・アレヴィ の論文「バロック演 の精神」 （一九五二） 記述を参照る箇所を引用するのがよいだろう。
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―一六八三）は悲哀劇『イブラヒム・スルタン』 （一六五三）の「献詞」 （前書き）で、 「世界全体は舞台、人間は役者、人間の生は演技、そして天は評価を下す観客である」と述べてい
る（８）
。また彼は、劇詩『ゾフォニスベ』 （一





















































ク演劇の君主 とっ 学と法学の結びつきはより直接 である。ベンヤミンの表現によれば、宗教戦争の混沌とした時代において、 「完全な安定化、つまり教会と国家両方の再興という理想 、あらゆる帰結を展開させる」（246 ）こと、これがバロック演劇の君主に課された役割である。
　
しかし、シュミットの描く主権者とは異なって、悲哀劇の君主は現世における政治的・宗教的秩序の回復という












































と亡霊という観点から悲哀劇につい 検討し う。この場合にはとりわけ、ギリシア悲劇、 『ハムレット』 、そしてドイツ悲哀劇の三者の関係 注目する必要がある。　
既にみたように、ベンヤミン よれば ギリシア悲 では英雄が死に直面する出来事が描写される。そ てその
死は歴史的に一回的な出来事として、すなわち神々の支配する神話的な秩序から、 「民族共同体」が自らの言語を獲得する人間 な世界への転換のための犠牲として位置づけられ つまり 個人 一回的な死（への直面）が世界史的な意味をもつものとして上演されるわけである。この点についてベンヤミンは、悲 悲哀劇を対比し 以下のように述べている。
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ギリシア悲劇における死が、主人公個人の生命の終末であると同時に歴史的な画期をなすのに対して、悲哀劇における死は、特定の登場人物において特権的な意味を持つものではなく、 「共同体の運命」としてすべての登場人物につきまとうものであり、そして、その死によって時代が画されるこ はなく、死者は亡霊の世界におい よみがえり、役割の生命力を保持し続 とされる。　
こうした事情は、例えば、 『グルジアのカタリーナ』にも見て取ることができる。たしかに女王カタリーナの死
は殉教として仰々しく物語られる だが、葛藤の明確な解決はもたらされない。なぜなら、カタリーナが亡霊として再出現すること よって、殉教者と暴君との対立関係は変わることなく維持 し、たしかにカタリーナ 亡霊は暴君であるアバスの破滅を告知するが、アバスが破滅す ことで対立関係 解消す わけではない。こ 悲哀劇の世界ではアバスもまた亡霊として復活す かもしれない。さらに、先ほどの引用の最後の部分を踏まえて付言すれば、前節 も述べたように バロック劇の世界観は 救済の可能性が排除され 内在主義 から 現世の仮象と美徳との対立、前者に屈服する暴君と後者に固執する殉教者 いった役割の対立関係は、 （カタリーナやアバスといった）固有名を超えて反復され のである。悲哀劇における死 は 被造物の か さ、無力さがもたすものであり、これはすべ の登場人物に例外なく覆いかぶさ が、まさにこ はか さ、無力さゆえに、救済されざる現世における対立関係 維持され続けるわけであ 。　
この、固有名を越えて反復される役柄という点について言えば、ベンヤミンは具体的に、ある文学研究者の言葉
を引用して、 『ハムレット』の後に、ハムレットの遺言 よってデンマーク王となったノルウェー王子を主人公とする『フォーティンブラ 』を書くこ も可能であると述べ いる（
315 ） 。また、 『ハムレット』の登場人物全員
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直面を模倣することは きない、つまり芸術的に表現することはできない 述べていた とを想起する必要がある。つまり、ギリシア悲劇において描かれるとされる、歴史的に一回的な英雄の死（への直面）は、芸術においてはそのような一回的な出来事としては表現さ ない 英雄 死（への直面） 描写されるとき、それを見る人は、 「かつてどこかで」起こったであろう不確実な出来事を想像す ことしか きないの あ 芸術的に描写されたものの受容を通じてしか推測されない以上、そ 出来事は 描写（こ は戯曲も上演も含まれる）の反復的な受容のたびごとに再現される他ないのであり、それゆえに実はそもそも出来事 て 一回性を持た とさえ言える。　
この点を想起したうえで、改めて悲哀劇における死の機能について考えるならば、ギリシア悲劇において（表現
不可能なもの し 表現される）一回的 もの 死が、芸術にとって到達不可能な現実的現象 典型を指し示すのに対して、悲哀劇におけ 反復を引き起こす死 は、現実にとって到達不可能な芸術的現象の典型を指す。
20
ここで念頭に置かれているのは、やはり至極単純ではあるが本質的な事情である。つまり上演においては、実際の死が起 ることは、事故として以外にはあ えないとすれば、登場人物が死ぬ様を演じた俳優が次の瞬間に立ち上がることには何の不思議もない（というよりむしろ、登場人物の死は俳優の「 んだ振り」でなければならず、それが俳優の実際の死にもなるならば、それ 芸術の限界を超えることになろう） 。さらに言えば、上演においては、生存する人物を演じる肉体 、亡霊を演じ 肉体と 本質的には区別されない（つまりどちらも俳優の生存する肉体という同じ媒体によって演じられ ）のだから、生者と死者を区別す は原理的に不可能なのである（そのため、たとえばある上演について、劇中の世界は一見する 生者の世界だが、実は登場人物はすべて死ん い のだ、と解釈することも可能 なる） 。　
悲哀劇においては、こうした上演にかかわる特徴が、悲哀劇によって表現される劇中世界の特徴として受け入
れられているのであり、 は「生は芝居」 あり 現 は仮象であ いうバロック的世界観 即したものである。　
こうした事情を踏まえると、悲哀劇においては名前を持った個体性が失われても役柄の生命力が保持される い








が自覚するかどうかには関わりなく かつ 役柄を演じた他人あるいは自分自身の亡霊として現れることになるし、さらにはそれ以降 同じ役柄を演じる他人あるいは自分に憑依す ことになると言えるだろう。　
役柄を演じること 亡霊として現れることとが密接な関係にある、このことは荒唐無稽な発想ではない。これを
典型的に表現しているのはや り『ハムレット』である。 『ハムレット』において、亡霊と演劇（この場合は劇中劇）が問題となるのは、過去の出来事をどのように解釈し、そこから現在について かなる結論を導き出すかが争われる局面においてである。 なわち、主人公ハムレットに対 、父で同名の先王ハムレットの姿 した亡霊が現れるのは、自らの死が実は弟クローディアス よる毒殺であると伝えて、自分のことを忘れ なく、復讐を成し遂げ よう要求するため ハムレットは、亡霊が告げるとおり、父 死が新王クローディアス よ 毒殺なのか、そしてその復讐を行うべきか こ ことの確証を得るために 旅回りの一座に「ゴンザ ゴ殺し」という国王殺害の演目をクローディアスの前で上演させる。このように、亡霊も 劇も 過去 出来事 決着がついていないので、現在に生き 人間がそれに対 応答すべきである、そのことを示す役割を持っており、そのために、過去にそう あったかもしれない出来事を 在において提示するのであ 。ハムレットは亡霊と 出会い 後に、 「時間のたががはずれてしまった」 （
T
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過去に決着を付けて現在から切り離すことが不可能になり、現在が過去から応答を求められ続ける、こうした時間構造において、 『ハムレット』はすぐれて悲哀劇としての性格を備えていると言える。さらに、既に見たよ にベンヤミン よれば 自体に明確な終結がなく、続編におい 同じ状況が反復したとしても不思議ではない。これは、 『ハムレット』においてハムレットが叔父クローディアスに復讐して王位を奪取するという結末を迎えることなく、ハムレットとレアティーズの剣術試合において偶然から登場人物ほとんど全員が死ぬ いう事態を指している うした偶然による運命の変転ゆえに、 『ハムレット』は「運命劇」 （
Schicksalsdram
a ）として
の性格 持っ ことをベンヤミンは指摘する。 「運命劇」の特徴は、物が人間に対する支配権をふるうことである（
311 ） 。バロック劇では登場人物は内面性から発展する個性を持たず、客観的な特性の担い手に過ぎず、美徳
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Art and Death: The Tragedy and Mourning Play in Walter Benjamin’s 
Origin of the German Mourning Play 
Hitoshi Tanaka
In this essay, I interpret the first part of Walter Benjaminʼs (1892–
1940) Origin of the German Mourning Play (first published in 1928) ―
in which he distinguishes between tragedies (Tragödie) and mourning 
plays (Trauerspiel) ― on the basis of his theory about the boundary 
between reality and art or about the limits of artistic expression.
According to Benjamin, the one-time-only death of heroes in 
Greek tragedies indicates a typical quality of phenomena in reality that 
is inaccessible by any artistic expression. The death of the protagonist 
can be depicted only as an event that never occurs here and now in 
theatrical space but may supposedly have occurred elsewhere in an 
indefinable past time.
Contrarily, the iterative nature of death in mourning plays 
indicates a typical quality of artistic expression inaccessible in reality. 
A characterʼs death does not mean his/her definitive end ― the dead 
can intervene in the world of the living. Because the depicted world has 
appropriated the theatricality of the mourning play, no event in it occurs 
only once and nothing is irreversible.
I conclude that tragedies and mourning plays thematize, from 
opposite perspectives, death as the limit of artistic expression.
